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CAPITULO L
A ATUALIDADE

Acabamos de ver como os embreantes abalaram o cam-
po da atividade artistica, introduziram um novo jogo, des-
prezando os valores tradicionais da estética, langaram pala-
vras de ordem, apontaram diregdes, até mesmo diretivas.
Mas seria ingénuo e irrealista acreditar que a arte contem-
pordnea — obras e artistas — segue ao pé da letra essas de-
terminagdes. O que encontramos atualmente no dominio
da arte seria muito mais uma mistura de diversos elemen-
tos; os valores da arte moderna e os da arte que nés chama-
mos de contempordnea, sem estarem em conflito aberto,
estio lado a lado, trocam suas férmulas, constituindo entao
dispositivos complexos, instaveis, maleaveis, sempre em trans-
formagdo. Um trabalha ‘a mao’ e confia nos critérios estéticos
retomando, contudo, por sua conta, os ‘temas’ dos embreantes
e se servindo das redes de comunicacio a maneira de Warhol.

Outro, sempre pronto a trabalhar ‘a2 maneira de Duchamp’,
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continua tradicional em seu modo de comunicar sua obra
ao publico. Em suma, é por fragmentos que as proposicdes
dos embreantes sdo utilizadas. A mesma coisa em relacao
aos ‘profissionais’ da arte: uns poucos galeristas ou conser-
vadores (sem falar dos criticos de arte e dos historiadores)
lhes dirdo que pouco se preocupam com o génio, com o ca-
riter artista do artista, com o alcance universal de sua obra
ou das qualidades propriamente estéticas de seu trabalhg,
Ao contrério, eles desenvolvem urn discurso de glorificagio
da imagem do artista tanto para ndo chocar a opinido py-
blica (pois se trata de uma fonte de mercado) quanto por
convicgao pessoal. Quanto aos artistas, mesmo que recupe-
rem os ‘temas’ duchampianos, suas proposices navegam
em mejo a um clima que valoriza o artista e a arte e estip
muito longe de mostrar o mesmo distanciamento irdnico
diante dos valores.

Com efeito, hd insisténdia e apego a certa idéia ou imagem
da arte que se instrui em uma longa histéria e cujo prestigio,
longe de se apagar sob o peso das novas produgdes, aumenta,
no sentido contrario ao pavor que sua perda provocaria.

1. O POS-MODERNOC OU A ATUALIDADE DA ARTE

Essa mistura de tradicionalismo e novidade, de formas
contemporaneas de encenagao e de olhar na direcio do pas-
sado caracteriza o que se convencionou chamar de pds-moderno.
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E necessario, portanto, distinguir arte contemporinea de
arte atual. E atual o conjunto de praticas executadas nesse do-
minio, presentemente, sem preocupagdo com distingdo de
tendéncias ou com declara¢des de pertencimento, de rétulos.
Nio se pode realmente definir o pds-moderno como “con-
tempordneo’ no sentido que lhe haviamos atribuido - intei-
ramente voltado para o comunicacional, sem preocupagio
estética — mas simplesmente como atual. O termo designa
justamente o heterogéneo, ou a desordem de uma situagao
na qual se conjugam a preocupacao de se manter ligado a
tradi¢do histérica da arte, retomando formas artisticas expe-
rimentadas, e a de estar presente na transmissao pelas redes,
desprezando um contetdo formal determinado. E, pois, uma
fsrmula mista, que concede aos produtores de obras a van-
tajosa posigdo de portadores de uma nova mensagem e des-
loca ou inquieta os criticos e historiadores de arte, que nao
sabem como captd-la nem a quem aplicéd-la.

Podemos nos lembrar da origem do termo, primeira-
mente utilizado pelos arquitetos em sua contestagao da arte
moderna, como a de Bauhaus, o ‘pds’ sendo entdo um ‘anti’.
Duas preposigées que sugerem uma seqiiéncia, um proces-
so temporal.

Com efeito, ao contestarem o funcionalismo, os arqui-
tetos foram levados a buscar seus modelos no contrario, o
ornamentalismo, e a fazer citagdes sem renunciar, no en-
tanto, as aquisices técnicas do modernismo. O ‘pds’ é, ao
mesmo tempo, um ‘anti’, ou seja, um retorno, medido e do-
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sado, a certas formas do passado arquitetonico. Vem dai a
idéia de uma combinacio de elementos, de um misto. Pros-
seguindo, o termo pdde designar uma espécie de indiferen-
¢a em relagdo & marcha tradicionalmente linear de uma histco-
ria das formas, em suma, a recusa a participar de uma his-
téria em progresso. O tempo dos ‘grandes relatos’ passou;
a narrativa épica cede diante do trabalho dos detalhes, da
atengdo ao minimo, ac corriqueiro. O movimento entio afe-
ta nao somente as artes plasticas mas também outras formas
de atividade, como a produgao literdria, a sociologia, a pré-
pria histdria’.

Criticada, definida e redefinida, rejeitada ou abusiva-
mente utilizada, a nogéo de pds-modernismo pelo menos mos-
tra muito claramente o desconforto em que se encontram
o critico, o tedrico e o historiador de arte diante da atuali-
dade artistica. -

Em sua indeterminagdo essencial, a situagdo em que o
termo nos coloca tem de interessante o fato de deixar o histo-
riador na obrigacdo de se voltar criticamente a sua discipli-
na, ou seja, de se questionar a respeito ndo somente de seu
método histérico e critico como também sobre ¢ objeto ao
qual se dedica (a prépria arte), seus processos e o papel de-
sempenhado pela histéria na interpretagdo que se pode dar
a isso tudo.

1. Cf. Jean-Frangois Lyotard, La condition postmoderne, rapport sur le
sapoir (BEd. de Minuit, 1979); Le postmoderne expliqué aux enfants (Galilée,
1986); Henri Meschonnic, Modernité, modernité, op. cit.
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E por i$s0 que numerosos tedricos, ac tomar como pon-
to de apoio 0 que € apresentado pela arte atual, ameagam
as nocoes sagradas de desenvolvimento, influéncia, atribui-
céo, autenticidade, intencionalidade e autor.

Efetivamente, certo nimero de artistas — seguindo
Duchamp, mas também coniventes com a critica filosofica
e social das tltimas décadas — recusa o autor como sujeito,
exige seu apagamento, indo até a reivindicagdo do anonima-
to. Recusam-se a se inscrever em uma ‘linha’, sempre ideol4-
gica, e concentram sua atengdo nos locais institucionais onde
530 produzidas as obras, uma vez que - sempre de acordo
com a ligdo de Duchamp — sio exatamente esses lugares que
definem a arte como arte.

Toda essa bateria de concepgdes perturba efetivamen-
te a critica, roubando-lhe os fragmentos de escolha sobre os
quais se fundava ainda hé pouco.

Muitos trabalhos publicados ultimamente, como o de
Michael Baxandall?, de Hans Belting’, de Svetlana Alpers®,
analisam de maneira critica a nogdo do fazer artistico. O pro-
jeto de obra e sua realizagdo ndo pertenceriam a um siste-
ma de decisdo — o mesmo que dé conta da produgéo de um
trabalho técnico como a ponte sobre o rio Forth? Nao seria
suscetivel de uma andlise em termos de determinagdes su-

2. Michael Baxandall, Formes de I'intention (Jacqueline Chambon, 1991).

3. Hans Belting, L'histoire de l'art est-elle finie? { Jacqueline Chambon,
1951).

4. Svetlana Alpers, Latelier de Rembrandt: la liberté, la peinture et l'argent
(Gallimard, 1991).
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cessivas, de conflitos de racionalidades, de multifinalidades?
Se é assim, 0 que aconteceria com a nogac de autor integra],
livre e criativo? Ademais, é surpreendente que a critica do es-
quema tripartite de decis3o tenha sido feita ja ha muito tem-
po® no dominio de atividades sociais ou politicas, e que tenha
sido necessdrio alcancar a situagdo atual da arte para tocar
no processo de criagao artistica.

O mesmo acontece com a historia e sua cronologia. Sua
continuidade, ostentando sem dificuldade sua magnificén-
cia gragas ao subterfiigio das influéncias, a coloca em situa-
¢ao delicada quando se toma consciéncia do estado atual da
arte. Mais ainda, se considerarmos a arte contemporinea,
Rupturas numerosas, falhas profundas impossiveis de ser atri-
buidas a algum precedente. Causalidade em perigo. E, contu-
do, ha bom nimero de ligagdes com o ambiente sociopoliti-
co, possibilidades de isolar ‘pacotes’ de expressao. Em outras
palavras, possibilidade de apreender seqiiéncias condicio-
nadas pela unidade de um problema. Uma vez satisfeitos os
dados do problema, abrir-se-ia entdo outra série de questdes,
independente da primeira: as normas mudam, os conceitos
devem novamente ser questionados e teorizados. E o caso
da arte atual: para um historiador consegiiente, trata-se de
interpretar as novas regras do jogo, teorizando esse pluralis-
mo sem lhe aplicar as normas do passado. As nogoes de ori-

5. Como a Critigue de la décision de Lucien Sfez, 22 ed. (Presses dela
Fondation Nationale des Sciences Politiques, 1981) e La décision (PUF,
1984. Col. Que sais-je?).
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ginaijdade, de conclusdo, de evolugio das formas ou de pro-
gressao na direcdo de uma expressio ideal no tém mais ne-
nhuma prerrogativa nesse momento de atualidade pés-mo-
derna. A nogao de sujeito, ja criticada no campo das ciéncias
sociais, torna-se problemdtica, ou seja, precisa ser proble-
matizada; depois dela, a da intengao, considerada, depois de
Wittgenstein e da filosofta analitica, uma simples jogada ini-

cial: uma proposi¢do de linguagem, sem contetdo secreto.

Intengao e realizacdo sio uma tnica e mesma coisa. Os esta-
dos sucessivos da realizagao sao testemunhas de um propd-
sito ou de uma direcdo cuja forma nio é possivel adivinhar
antes de o processo ter sido concluido. Contrariamente 4 idéia
recebida, a intengdo s6 é discernivel a posteriori.

IL DISTINCAQ ENTRE OS DIFERENTES ESTADOS
DA ARTE ATUAL

Deixando, pois, o termo pds-moderno com sua designa-
¢do de atualidade artistica e literaria global, vamos nos de-
dicar agora a isolar, na atualidade artistica, ‘pacotes’ ou sé-
ries de situagBes contrastantes. Como fizemos em relacao
aos embreantes, vamos somente nos propor a escalher, en-
tre todos os artistas que ilustram essas diferentes séries, um
ou dois espécimes particularmente representativos. Na ver-
dade, a questao nao ¢é ser exaustivo, nem seguir uma crona-
logia, nem os labirintos de encamninhamentos singulares, mas,
stm, destacar estruturas e situagoes.
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Segundo essa disting8o, trés séries vio reter nossa aten-
¢ao: a primeira se encarrega dos temas embreados por Duy-
champ. A segunda retine os movimentos que estao reagindo
contra esses temas. A terceira finalmente incumbe-se das no-

vas tecnologias da comunicagga.

1. Depois dos embreantes: conceitual,
minimalismo, land art

A) Arte conceitual

Q divorcio entre estética e atividade artistica tornou-se
definitivo. Agir no dominio da arte é designar um objeto
como “arte’. A atividade de designagdo faz a obra existir en-
quanto tal. Pouco importa que ela seja isto ou aquilo, deste
ou daquele material, sobre este ou aquele suporte, feita 3
mdo ou j4 existente, pronta. Nesse aspecto, reconhecem-se
as proposigdes duchampianas. Elas se desenvolvem na dire-
¢do de um trabalho sobre a prépria designagio: a desighacao
pode se decompor em umna pesquisa sobre a nominagdo -
ou seja, sobre a linguagem — e em uma pesquisa sobre a ex-
posicdo, pois designar é também mostrar - sao os locais de
intervengao da obra que estdo agora em questao.

B) O trabalho sobre a linguagem

Nao € mais, como freqiientemente em Duchamp, um
jogo articulando um objeto e seu titulo, jogo que distorcia de

.
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certa maneira o uso habitual para coloca-lo a parte, operan-
do assim um distanciamento; agora, as proposi¢des-titulos
sio em si mesmas seu proprio objeto. O que Joseph Kosuth
chama de taufologia passa a formar a base da arte conceitual’.

A tautologia, como repeticao e duplicagao, é umna figu-
ra bemn conhecida da retdrica e que na linguagem comum é
pouco utilizada, em que dizer duas vezes a mesma coisa é
pleonasmo. Contudo, a tautologia interessa a légica e aos de-
senvolvimentos da filosofia analitica. De fato, dizendo, por
exemnplo, “eu sou quem eu sou”, a repeti¢o vale por defini-
¢io; a referéncia da segunda parte da frase é a prépria frase,
a informagao veiculada é interpretada como um posiciona-
mento frontal e opaco do locutor. A obra, para a arte concei-
tual, afirma-se como tal exibindo-se opaca, auto-referencial.
Agindo assim, ela rompe com toda representagio de qual-
quer exterioridade. Ela € o que ela diz que €. Sua autonomia
fica assim encerrada em si mesma, por preterigao.

Em um tal dispositivo, 0 engenho pictérico € anulado,
o artista como autor se desvanece. A obra de Kosuth Five
words in orange neon compde-se desse enunciado inscrito em
néon com letras cor de laranja. O enunciado diz a respeito

de si mesmo que estd mostrando cinco palavras em néon la-

6. Joseph Kosuth, ‘Art after philosophy’, em L'art conceptuel, une perspec-
tive, Musée d'Art Modemne de la Ville de Paris, 1990. Cf. também Catherine
Millet, Le montant de la rangon; Catherine Francblin, ‘L'art conceptuel entre les
actes’, em Art Press, n® 139 {setembro de 198%); e Louis Cummins, ‘Lart con-
ceptuel peut-il guérir de la philosophie?’, Parachute, n? 61 (1991).



4

136 ANNE CAUQUELIN

ranja que sdo o que o enunciado diz. Essa obra diz a respeito
de si que é um enunciado a respeito dela mesma.

Mas pode se tratar de uma proposigéo emitida pelo ar-
tista e pode se tratar de mensagens prontas recolhidas aquj
ou ali dentro da massa de textos disponiveis: excertos de jor-
nais, contratos, notas de lavanderia. ‘Documentacio’, como
as chama Kosuth. Prova material. Os certificados de venda,
por exemplo, ndo estabelecerm somente a legitimidade da obra
ao mesmo tempo que seu valor mercantil; eles se tornam, ag
serem expostos, a substidncia da prépria obra. Lawrence
Weiner, [an Burn, Tan Wilson, Carl Andre, Bruce Nauman,
Bernar Venet praticam a “documentagdo’. Kosuth utiliza a
tautologia acompanhando a obra exposta ~ que é um contra-
to — da redug@o dessa mesma obra, redugio que serd entre-
gue ao comprador no momento da transagéo.

O apagamento do autor-artista-pintor é ainda redobra-
do pelo esmaecimento do contetdo da proposigao: ela nio
¢ mais para ser lida como uma mensagem de alcance geral
ou critico, mas como simples dade afirmando sua identidade
como obra integral.

Esse jogo de nomes, que poderia ser considerado es-
téril, induz contudo a uma critica bastante radical do con-
junto de imagens do artista e do comentdrio; convida a in-
terrogacdo a respeito das relagdes da obra com sua inter-
pretacgio, sobretudo quando a proposigdo exibida é apenas
um simples nome: o do autor, ou o de um pintor notavel.
Ou ainda a série do Portraits de caractéres como a de Gérard
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Collin-Thiébaut, na qual se exibem tipograficamente os no-
mes de personagens conhecidos. Aqui a obra se sustenta em
sua inscricdo na historia para se declarar obra de arte, Refe-
réncia suficiente, uma vez que se articula sobre paradigmas
{lustres e desse modo coloca no lugar aquele cujos vestigios
estao sendo exibidos na linhagem de seus predecessores’.

C) O trabalho nos locais

A segunda linha de pesquisas a partir da posicao con-
ceitual diz respeito aos locais investidos. Se o discurso é cons-
ritutivo da obra, o espago em que esse discurso ¢ apresen-
tado passa a ser um componente essencial dela. Trabalhar
esse local torna-se um imperativo para um movimento que
faz recair a identificagdo de uma obra como obra de arte,
ndo sobre seu contetido, mas sobre sua afirmagao como tal.
£ nesse sentido que é preciso considerar, por exemplo, 0s tra-
balhos de Daniel Buren®. Uma vez mais, nesse caso, ocorre
o0 apagamento do autor, paralelamente a uma pesquisa da
invisibilidade da intervengio nos locais. As famosas tiras
verticais, de uma obra voluntariamente neutra, dao lugar
a0s tecidos manufaturados, algumas vezes tom sobre tom
ou inteiramente brancos. Significa que a obra pode se com-
portar como um ‘local’, um simples involucro sem caracte-

ristica particular.

7 Catherine Bédard, Gérard Collin-Thiébaut, Parachute, n* 61 (1997).
8. Cf. Daniel Buren, Michel Parmentier, Propos délibérés (Bruxelas, Art
Edition, 1991).
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Recobrir uma tira branca com pintura branca, ela mes- para serem usadas, como caixas, aparadores, simples bas-

;na cerc;ada deE outras tiras alternadas entre brancas e colori- t5es, espetos, sdo usadas para esse fim. Notadamente por
as, me leva a fazer perguntas a respeito da par i i I

pergu p parede sobre a qual E Don Judd. Trata-se de um jogo de espago, de simples posi-

estio apresentadas e, imediatamente, sobre as consequién. . 3 i o 3 i
cionamentos e ndo mais de proposigdes. Apos 0 desvio por

cias do local no qual se encontra a parede, quem ¢é o seu pro- .
ptietério, quem vird olhar a parede, como ver a parede etc? intermédio da linguagem, a visibilidade se desembaraga de
sua carga emocional, expressiva, mas também de uma pro-

A interveng8o nos espagos de exposicio, museus, gale- vocagho relativa a linguagem que nio tem mais razao de

rias fundamentou-se, é verdade, em uma critica socioeco- ser. O artista plastico retorna a seu trabalho com as formas.

ndmica que era, no comego, antiinstitucional, mas que teve Fle renuncia desde logo & ndo-opticidade, para construlr ar-

em seguida que se recompor com a instituigdo — esta Gltima quiteturas visiveis que se expressam por si, estabelecendo

sempre no encalgo da critica a fim de englobd-la. Esse as- as regras de sua percepgao. O espago e o tempo se tornam

pecto critico da arte conceitual ndo é negligencidvel e a tor- as categorias principais, nio tanto como suportes vazios

na decerto mais facilmente detectdvel e qualificavel do que e formais do trabalho, mas como sua propria substancia.

outros movimentos que compartilham os mesmos temas Conceituais no sentido kantiano, 0s minimalistas fazem sur-
’

mas ndo tém o mesmo objetivo critico explicito gir, permitemm que sejam percebidos os conceitos 4 priori

da percepgac.
D) Minimalismo

. Os trabalhos de Stella, o primeiro, segundo Leo Castell,
Vejamos o caso do minimalismo: apagar ¢ contetido re- a trabalhar as formas minimalistas de objetos fabricados -
presentativo, reduzir a forma visivel & sua mais simples ex- #nada é feito 3 mio, tudo € produzido industrialmente”,
“reducio das formas a uma simplicidade tao total quanto
possivel”” -, os de Robert Ryman, assim como os de Ad
Reinhardt, de Carl Andre, de Sol LeWitt ou de Brice Marden
4 : P testemunham esse fato. Um exemplo: os trabalhos de Sol
mantem discretamente por trés do processo. Formas geo- LeWitt sio acompanhados de anotl:xgées colocadas ao lade

métricas, dessas que sdo encontradas diariamente prontas

pressdo, apagar o vestigio do autor, tudo isso vem direta-
mente da atitude duchampiana. Mas, com o minimalismo,

a letra, a importancia da linguagem também se apagam e se

10. Arf nrinimal Il (Musée d’Art Contemporain de Bordeaux, 1987),
9. Thid., p. 86. p. 46. ( ’
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dos desenhos, assim: “Dez mil retas secantes de 20 ¢m de

comprimento. Dez mil retas ndo secanies de 20 cm de com.-

primento”™.

Quanto a Ad Reinhardt, ele designa a obra como “um
objeto claramente definido, independente e separado de
todos os outros objetos e circunstancias (...) Um icone |i-
vre, ndo manipulado e ndo manipuldvel, nio fotografdve],
nem reproduzivel, sem uso, invendavel, irredutivel, inexpli-
cavel ()¢

Um série de ‘ndos’ sobrepostos as caracteristicas con-
vencionais e que pdem a nu o ato artistico, distinto de qual-
quer marca exterior a seu proprio fundamento.

A mesma preocupagio em questionar as condicdes de
produgao da obra alimenta o movimento support-surface,
O retorno ao pictérico passa pela questio de sua possibi-
lidade. Serd posta & prova a convencio do quadro tradicio-
nal, a moldura, o suporte, a tela, a bidimensionalidade; mas
também as condi¢des em que é pendurado, o sitio e as ins-
titui¢Ges que se encarregam de tudo. Claude Viallat, Patrick
Saytour e Daniel Dezeuze rompem com a pintura de cava-
lete, enquanto é desenvolvida uma contestacdo politico-eco-
ndmica baseada na analise marxista da situagdo. Panfletos,

manifestos e textos tedricos se sucedem®™,

11. At minimal Il (Musée d’Art Contemporain de Bordeaux, 1987), p-46.
12. Ibid,, p. 14.

13. Cf. Jean-Mare Poinsot, Support-surfice (Limage 2, 1983).
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t) Land art

[ também nesse sentido que convém interpretar a
land art.

Na verdade, o que estd em jogo com a land art é exata-
mente a concretizagio, a visibilidade presumida das catego-
rias do espaco e do tempo™. Colocar um rochedo no deserto
de Nevada, tragar uma linha sobre quilometros de paisagem,
dispor circulos de pedras em um local afastado chamam a
atencao sobre a constituigdo de uma cena que passaria des-
percebida sern essas marcas, sobre a composi¢ao de toda
cena em geral. Marcas que se fundem na paisagem natural,
apagam-se com o tempo, ou exigem tempo para descobri-
las ou percorré-las. Invisiveis para os amadores devido a
seu afastamento, impossiveis de ser expostos em locais ins-
titucionais, afastados do ptiblico, os trabalhos da land art fa-
zem do espectador nao mais um observador-autor como que-
ria Duchamp, mas uma testemunha de quem se exige a
crenga: de fato, apenas as fotografias, um didrio de viagem,
notas tomadas ao longo do trabalho de reconhecimento es-
tdo disponiveis atestando que, de fato, existe alguma coisa
relacionada a arte acontecendo ‘1 longe’, em algum lugar.
A presenga efetiva nos locais, ou seja, a relagdo visual que
sempre €, de algum modo, de natureza emocional, esta es-
maecida. E daro que hé algo visivel, mas estd fora do alcance;
¢ apenas seu duplo, uma marca de segundo grau que ates-

14, Cf, Gilles Tiberghien, Land arf (Carré, 1992).
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ta sua possivel realidade™. A fotografia do trabalho efetuady
no sitio nao €, nesse caso, uma reprodugdo do real, mas um
indice. Ela ndo pode ser tomada pela obra completa, em s;,

mas como uma simples testemunha:

Quando se vé a obra {trata-se do Spiral jetty, de Robert
Smithson), nota-se que ela ndo tem de jeito nenhum essa ca-
racteristica puramente grafica; se vocé a considerar assim, es-
tard negando a experiéncia temporal, que é o contetido rea
da obra™.

O didrio de viagem atesta o passeio, o encaminhamentg,
Balizas, marcos indicam o percurso: o espago se constrdi pro-
porcionalmente a obra. O espago nao preexiste ao uso que se
faz dele; €, ao contrério, o uso que define o lugar como lugar,
que tira o espago de sua neutralidade ‘natural’ para artificia-
liza-lo, ou seja, habiti-lo.

“Um local ¢ uma drea dentro de um ambiente que foi al-
terado de maneira a tormar o ambiente geral mais percepti-
vel.”” Confrontada com o conceitualismo - que, por sua vez,
construia a definicio de uma obra como obra de arte por

15. O aspecto ‘ecolégico’ dessas agdes, a critica do ambiente indus-
trial e o retorno a natureza, a0 mesmo tempo que a critica dos espagos insti-
tucionais, estdo entre os componentes mais facilmente detectdveis, mas nao
0s mais importantes, da land art.

16. Richard Serra, citado por Catherine Francblin, ‘Une image en
transit’, Les Cahiers du Musée National d'Art Moderne, n° 27 (1989),

17. Carl Andre, citado por Thierty de Duve, ‘Ex situ’, Les Cahiers du
Mousée d"Art Moderne, n° 27 (1589).
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sua relagdo com o local preexistente —, a land art refor¢a a
ocupagdo de um territério vazio, sem fungdo especifica, que a
obra entio faz existir como local marcado, dotado de um coe-
ficiente de arte e que, sem tal acdo, permaneceria desabitado.
Arte conceitual e land art, embora ambas se preccupem em
tratar da questao da relagao da obra com o local, com o ‘sitio’,
caminham, contudo, na direcdo contriria, em espelho.
Esse duplo ponto de vista — trazer a baila o local ins-
titucional existente {0 museu) pela introdugdo da obra ou
assegurar a existéncia de um local ainda virtual, alterando-o
~ pode ser sustentado simultinea ou sucessivamente pelo

mesmo artista.

Assim, Buren pode ao mesmo tempo criticar o espago
do museu por intermédio de todo um jogo de constrangimen-
tos, de recusa e de aceitagbes contrastadas, e propor um lo-
cal em movimento, animado por proje¢des continuas de 320
fotografias sobre uma cortina de tecido™ Vé-se Carl Andre,
cujo nome € ligado ao minimalismo, enunciar proposigbes que
poderiam servir de bandeira a land art, como por exemplo:
“Minha escultura ideal é uma estrada” ou ainda “A posicdo
do artista engajado ¢ correr pelo chao”. Proposigdes que po-
deriam ser as de Richard Long ou de Robert Smithson.

Pode-se evidentemente fazer distingdes sutis entre o in
situ, a land art, as instalagdes minimalistas e os principios da
arte conceitual. Restam os topoi, os ‘lugares comuns’ desses

18. Déambulatoire apresentada em 1985.
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diferentes movimentos., Destaque concedido as condigGes
de produgdo da obra, apagamento ou minimizagio do su-
jeito, impacto da linguagem, secundarizagio da realidade,

2. A reagdo ou a neo-arte: figuracdo livre,
action painting, body art

Emrelagdo a esses principios-axiomas claramente cen-
trados nas proposi¢des duchampianas, a segunda série de
manifestagdes artisticas de que iremos falar agora se define
menos por uma posi¢io determinada em contradi¢io com
a primeira, por uma recusa motivada, do que por uma pra-
tica relativamente diferente ou ainda heterogénea e até mes-
mo variada. A prética claramente leva a melhor em relagio
as consideragdes, ditas intelectuais, das primeiras.

Contrapondo-se & nao-opticidade, ao apagamento do
autor e & inexpressividade, €, ao contrdrio, o ‘fazer’ pictérico,
a emogdo primordial, o gesto e o corpo, a espontaneidade,
que os artistas de pintura proclamam - pintura, de bad pain-
ting, de action painting, de livre figuracdo, de funk art, dos
grafites, ou de body art. Cai entdo em desuso a distingéo en-
tre atividade estética e atividade artistica. Retorno a idéia tra-
dicional do artista como autor. Contudo, o ‘qualquer coisa,
mas na hora determinada” duchampiano é utilizado, a finea-
ridade histdrica é negada, e a simultaneidade das priticas,
assumida. Assim como também o conhecimento das redes
de comunicagao é explorado.

Y

:
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Em suma, alguns fragmentos, pedagos destacados dos
principios, sdo mantidos. Tragos subsistem, misturados: néo
sao esquecidos nem o support-surface nem o in sifu, nem os
MONOCromos, nem os all over ou o dripping. Esse misto € rei-
vindicado como expressio da modernidade (isto é, da atua-
tidade). Dificil de ser colocado em férmulas, caracterizado por
sua heterogeneidade, esse neo-retormo pretende ser “impuro’
em oposicdo a pureza dogmatica dos conceituais.

N6s seremos, pois, conduzidos a tratar das individuali-
dades reagrupadas de acordo com “estilos” de expressio, mais
do que com posigdes firmemente enunciadas.

A) Figuragdo livre, instalagbes

O maior dos grupos, do qual faz parte uma boa parte
dos artistas ‘neo’, € o da figuracdo livre. Designagio que nao
é uma estratégia, longe disso, mas que envolve, antes, uma
‘atitude”: a da espontaneidade, da expressdo individual. A par-
tir do desenho animado, da publicidade, dos cartuns, sobre
suportes heterdclitos: telas soltas, cartazes, cartoes recupe-
rados, latas velhas, grandes empastamentos coloridos, mis-
turando técnicas (a descricdo ‘técnica mista” acompanha
com freqiiéncia as obras), colagens, pegas juntadas, rasgadu-
ras. Os personagens ou as histérias sdo recolhidos na ‘cul-
tura popular’, aquela que as midijas transmitem e exibem.
Ben(Benjamin Vautier), que batizou o movimento, liga-se, por
sua parte, a tradigho dadaista: ironia, violéncia, antiintelec-
tualismo, anti-historicismo, auto-escarnio. Apesar de grande
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admirador de Duchamp, Ben nao se liga a arte conceitual, em
parte pelo ‘feito a mio’ e pela significacdo nio auto-referen-
cial de suas mensagens.

“Pintar antes de pensar”, tal poderia ser o lema de Robert
Combas e di Rosa, assim como de Hervé Perdriolle e Frangois
Boisrond. Arte que se pretende, pois, popular, ou seja, aces-
sivel a qualquer pessoa. “E apenas uma sensagio, nenhuma
racionalidade interna... Eu nao reflito antes de pintar.” O ins-
tinto tem a primazia.

Espontaneidade, expressionismo, individualismo: o re-
torno a figuragao se faz por um retorno ao primitivo. Os per-
sonagens sao "pessoas comuns’, como nos desenhos de crian-
gas, cépias ingénuas de ‘imagens’ cujos tragos sdo cuidado-
samente desenhados.

O que confere, contudo, o toque de contemporaneidade
aos artistas da figuragio livre é a utilizagio da cultura midia-
tica: sua ingenuidade pictérica, com efeito, para onde come-
ca a publicidade. Mais precisamente, como assinala Cathe-
rine Millet*: “Quando a arte recorre a estética das midias,
ela se presta particularmente bem a sua aplicagdo midiatica”.

Aqui, como em Warhol, o contetido pictérico estd em
estreita ligagdo com a estrutura de comunicagio na qual ele
se apresenta a vista e a circulagdo. O axioma da sociedade
de comunicagao, segundo o qual um produto deve circular
em diversas midias, se v& da mesma maneira realizado na

19. Catherine Millet, L'art contemporain en France (Flammarion, 1987),
p. 232

I g
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figuragio livre: os costureiros, os fabricantes de brinquedos,
o design, o mével sao investidores assiduos. Quanto a ence-
nacao midiatica de seus trabalhos, ela é dessa vez bem pen-
sada, e sem duvida ‘antes’ de ser pintada. O que hd entdo é
um eco abafado ~ pois ele ndo é mais provocativo — da pra-
tica warholiana de redes.

Da mesma maneira, também se ouve um eco de critica
in situ nas instalagdes — que poderia ser posto na conta da fi-
guragdo livre, na qualidade de pratica eclética ndo-critica.

Dramaturgia: a atividade artistica intervém como dispo-
sitivo teatral. Como o termo ‘instala¢do’ indica, trata-se me-
nos de criticar o local institucional, 2 maneira de Buren, do que
de se instalar 14 por causa da “visibilidade” e da integragao; re-
tornando a ilusdo perspectivista, a instalagdo ‘abre’ um espa-
¢o de representagao no qual se produzem objetos de arte™.
Aqui podem ser representados todos os tipos de cenas: seja a
colocagdo em perspectiva de espagos em tenso, seja a cena
doméstica insignificante da vida cotidiana, do escritério, ou
do atelié do pintor, ou ainda do local de exposigao, abertos as-
sim & transparéncia®. E o ambiente da atividade artistica que
esta sendo comunicado, segundo uma das leis da rede de co-
municagdo; a mensagem que transita dentro da rede é menos

importante do que a visibilidade da rede em si.

20. Bernard Marcadé, ‘Lin situ comme lieu commun’, Art Press, n? 137
(1987).

21. René Fayant, ‘Une ambigiiité résistante: Finstallation’, Parachute,
n? 39 (1985).
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B) Action painting, bad painting, body art, funk art, grafite

A lista é incompleta por defini¢do. Com efeito, nesse
retorno ao ‘estilo’, a originalidade, a individualidade — ou in-
dividualizagdo - sdo a regra: as denominagées florescem, nas-
cem e morrem em uma efervescéncia ‘expressionista’. O que
une esses movimentos é a referéncia ao gesto, ao corpo e a
reagao ao ambiente direto. Esse ambiente pode ser a parede
ou 0 metrd (grafite e pichagdes ), a cidade (intervengdes), o
proprio corpo (tatuagens, happenings), objetos usuais {art clo-
che). A arte assume com freqiiéncia uma postura de reivin-
dicagdo: o corpo na cidade contemporinea é negado, rejei-
tado, neutralizado, funcionalizado ao exagero. E apenas uma
pega de um jogo abstrato, dentro de uma enorme maquina
que devora a energia. O artista reivindica entdo um “direito
a0 corpo’, a emogdo carnal, mesmo que tenha de passar pelo
sofrimento — a body arf pde em cena o corpo torturado do ar-
tista™ —, o inaceitavel, o feio, o sujo, mesmo o pavoroso. Como
qualquer corpo, do qual ela seria a expressdo, a obra é eféme-
ra, convive com a escatologia, ¢ dejeto e o lixo. Um dos aspec-
tos dessa atitude é a funk art, que tem as mesmas origens do
punk, utiliza os mesmos procedimentos satiricos e caricaturais.

Se esse segundo grupo parece muito dividido, disper-
so, em agitagao continua, nem por isso deixa de apresentar,

globalmente, uma coeréncia, nao tanto pela preocupagio em

22. Frangois Pluchart, L'art corporel {Limage 2, 1983).

Ly
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respeitar principios ou em seguir uma linha, mas pelo fato
de estar manifestamente ligado a uma realidade contempo-
ranea: a da comunicagao generalizada.

Quais sdo, verdadeiramente, as marcas ‘comunicacio-
nais” das obras dessa tltima série?

Uma conivéncia acentuada com os modos de transmis-
sao midiaticos da informagio:

1. Sdo os apoios publicitarios, como os jornais, dese-
nhos animados, cartazes e inscri¢des murais que alimentam
a figuracdo.

2. A individualizagdo, o estilo proprio de um artista, € exd-
gido para o reconhecimento de uma mensagem dentro da
rede: de certa maneira corresponde ao cédigo obrigatério para
entrar nela. Até mesmo se, paradoxalmente, a rede o trans-
porta em seguida de maneira quase ubiqitaria e, portanto,
andnima a toda espécie de veiculo ~ camisetas, botfoms, em-
balagens ete. O retorno do estilo, desprezado pelos concei-
tuais porque representava uma evolugdo da forma pictérica
ligada a histéria da arte, ¢ um fendmeno menos intencional-
mente ‘artistico” do que resultante de uma entrada em rede.

3 A ndo-distingdo entre os diferentes géneros tradicio-
nalrrimi + - -parados: pintura, escultura, design, arquitetura
de inteﬁbres, decoragdo, grafismo. A rede aplaca as diferen-
¢as a0 mesmo tempo que exige, como acabamos de ver, o
codigo proprio de um autor.

4. A tendéncia a saturagdo da rede por repeti¢do anula
o efeito de novidade. A obrigagao entao é de introduzir micro-
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diferenciacdes. E, ligada a essa tltima caracteristica, a necessi-
dade de certa rapidez de execugdo: a ‘pincelada breve’ da pin-
tura, a ligeireza podem ser reivindicadas como o principio da
espontaneidade, mas sdo na verdade o resultado de uma ve-
locidade de produgao exigida pela estrutura da comunicagio.

A atividade artistica é assim estendida largamente a se-
tores diversos, sem levar em conta a qualidade estética do tra-
balho e, mesmo que a figuragéo esteja de volta, as qualida-
des formais que antigamente eram ligadas a ela sdo deixadas
de lado. Dispositivo fragmentado: por um lado, a palavra de
ordem duchampiana é respeitada —a atividade artistica nio
estd mais centrada na estética —, mas ac mesmo tempo co-
res, formas, referéncia ao real em representagao ilusionista,
apresentagdo tradicional em telas sobre cavaletes ou obje-
tos a vista, tudo isso é mantido. O choque dos dois sistemas
contrarios produz um efeito contempordneo desconcertante
para o espectador.

Ao lado dessas duas séries — uma atividade artistica
que leva a sério a pesquisa conceitual e questiona as condi-
¢oes de possibilidade da obra, e uma atividade sobretudo
relacional, que adota como suporte uma tradigao pictorica
antiga no que ela tem de mais banal — instaura-se outra ati-
tude diante das técnicas de comunicagdo: a utilizagao, co-
mo matéria-prima, de uma atividade artistica, de maquinas
que comunicam por si. Tém, pois, de ser repensados um pro-

cesso ‘criativo’, a imagem do artista, a idéia de uma ‘obra’ ter-

Ly
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minada, de um objeto de arte. Em suma, a arte em seu con-
junto estd em busca de uma nova defini¢ao, em busca tam-
bém de uma posigao reconhecida pelo conjunto dos atores
de cena artfstica. '

3. A arte tecnologica

Aqui, ainda devemos distinguir duas praticas.

. A primeira utiliza meios de comunicagdo tradicionais;
o correio, 0s envios postais (mailing) como suporte de uma
atividade artistica livre, cujos principios sdo os da figuragao.
Ou ainda técnicas mistas como as que aliam nas instalagdes
imagens de video, de televisdo e intervengdes pictdricas. Esses
dispositivos fazem atuar as novas tecnologias de maneira pon-
tual e dentro de uma esfera definida como artistica.

A segunda pratica joga com as possibilidades do com-
putador como suporte de imagens, mas, sobretudo, como ins-
trumento de composigdo. Outro universo é explorado a par-
tir dos softwares; uma segunda realidade se constrdi pouco a
pouco, enquanto se constrdi também urna relagio nova no
processo da obra, no ambiente social e na realidade virtual.

A) Mail art, arte socioldgica, videoarte

O suporte postal é utilizado como rede de atores. Os
envios sdo feitos entre artistas ou entre artistas e destinata-
Tios andnimos e constroem uma trama de acontecimentos.

Matéria-prima da comunicagéo, essa troca permite construir
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uma obra a diversas vozes, abalando assim a no¢ao de autor
tinico; o tempo da produgao é posto em evidéncia, e a referén-
cia é questionada. Ligada a transmissdo, a mail art destaca a
importincia contemporénea da informagéo e da necessidade
de constituir redes. Nisso reside seu aspecto sociologico. Na
vertente propriamente artistica, a atividade textual da mail art
esta freqiientemente préxima da arte conceitual. Dentro da
mesma linha, a copy arf utiliza sistemas mais sofisticados — fo-
tocopiadores, telecopiadores e geradores de imagens video-
graficas e infograficas. Sao instrumentos de composicao de
imagens e de transmissdo que provocam um curto-circuito
— até certo ponto — no sistema tradicional de exposicao. O mu-
seu se torna entdo uma “tela de exibigio do virtual, o ponto
de emergéncia do organismo difuso e reticular da criagéo”®.

Em 1982, na Bienal de Paris, Don Foresta faz intercim-
bios de imagens por linha telefénica dos Estados Unidos;
em 1983, com La plissure du texte, Roy Ascott expoe seu pro-
jeto de trocas planetdrias.

Com a arte socioldgica, vai-se mais adiante na utilizagdo
da rede de comunicagio multimidia. Com a intervengio das
redes existentes, como a televisdo hertziana, o satélite, a ra-
diodifusio, a transmissao telefdnica, os instrumentos ndo
sao mais a origem da produgio de obras, mas, sim, a trans-

missio ja existente (uma espécie de ready-made invisivel),

23, Jean-Louis Boissier, ‘Machines & communiquer faites ceuvres’,
em Lucien Sfez (org.), La communication (PUF/Cité des Sciences, 1991).
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na qual trabalha o artista da comunicagdo. O propdsito € tor-
nar ‘visivel” a invisibilidade do regime de redes. Sociolégica
porque as intervengdes vém embaralhar as evidéncias de uma
transparéncia da informagao, tornando sensivel e critico um
universo de comunicagao que parecia funcionar automa-
ticamente. Se nds vivemos, sem saber, em um mundo en-
tregue as transmissdes mais ou menos mecdnicas, para ndo
dizer maquinais, a arte socioldgica nos convida a tomar cons-
ciéncia do fato, com um tom freqlientemente satirico, qua-

'se dadaista.

Fred Forest, que langara ¢ metro quadrado artistico {(com-
pra-se um metro quadrado de terreno dito ‘artistico’ e entra-se
assim na esfera da arte, tornando-se um artista), faz correr
uma torneira por intermédio de uma chamada telefénica pas-
sando por Téquio € Nova York, coloca na imprensa antincios

_de procura-se uma pessoa desconhecida que deve ser identi-
ficada, interfere em programas de televisao, enviando uma ima-
gem sobre a tela, apropria-se por alguns minutos de urna cadeia
de televisdo, transmite, em piiblico, conversas vindas de todos
os pontos do globo™,

A videoarte se serve das possibilidades oferecidas pela
entrada em rede de monitores para atuar no sisterna que
apresenta a ligagdo observador/observado — ou seja, a rela-

24. Fred Forest, obra Le robinet t#éléphonigue, exposigdo Machines a
communiguer (Cité des Sciences, 1991); Hommage & Yves Klein, idem; La
recherche de Julia Margaret Cameron, agao midiatica, em associa¢do com
Art-Terre, 1988,
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¢do do espectador com a obra, 0 joge de espelhos das ima-
gens entre si — nos dados relacionais do espago/tempo.

Alinstalagio de monitores de video e de esculturas pro-
pagadas como eco delimitam um espaco onde o real e a ficcao
estdo lado a lado e se interpenetram.

Nas instalagdes de Dan Graham, o espectador se encon-
tra preso na armadilha de sua prdpria imagem: em Present
continuous past(s) “uma camera capta o espago de uma parede
coberta com urm grande espelho colocado diante dela; foi pos-
ta em cima de um monitor que difunde a imagem captada
por ela; pelo jogo do espelho e da televisio, o espectador se vé
repetido ao infinito, no limite da defini¢io da tela. Mas a ima-
gem de video inicial tem uma diferenga de segundos e seu
atraso se acumula: virtualmente, a imagem do espectador nio
sai mais da instalagio™®.

Com Nam June Paik, é o universo da tela que perturba
a distingdo entre realidade/imagem e questiona a relagdo do
espectador com a tela televisual: “TV Buda: uma pequena es-
tétua, buda ou pensador, estd sentada diante de uma tela de
video; ele reflete, olha sua prépria imagem captada ao vivo
por uma cAmera colocada ligeiramente de lado... Como po-
dem as duas permanecer se vigiando assim, nessa pura pre-

senga tautolégica”™?

25. Dan Graham, obra Present continuous pasi(s), exposicdo Machi-
nes & comnumiquer (Cité des Sciences, 1991). Cf. Jean-Louis Boissier, ‘Ma-
chines & communiquer faites ouvres’, em Lucien Sfez {org.), La communi-
cution (PUF/Cité des Sciences, 1991).

26. Jean-Louis Boissier, ibid.

ARTE CONTEMPORANEA: UMA INTRODUCAO 155

B) As novas imagens ou tecnoimagens”

Com a chegada das imagens numéricas, das animagdes
em 3D, dos efeitos especiais e das imagens virtuais, é o si-
tio estético propriamente dito que se vé abalado. Por sftio é
preciso entender-se a drea definida onde se exerce a ativi-
dade artistica e que compreende, além das obras dos artis-
tas, os comentarios de criticos de arte, os dos historiadores
e dos tedricos de arte; abarca também os aficionados, cole-
cionadores, marchands, galeristas, conservadores de museus
e espectadores. Esse mundo da arte se encontra imerso na
crenga em uma dada defini¢do ou idéia de arte, do que ela
é ou deve ser, Definicao que deve seus elementos constituti-
vos a teoria kantiana do julgamento estético, que o uso trans-
formou pouco a pouco em vulgata.

O que diz essa vulgata? Que a arte ¢ desinteressada,
ou seja, ndo deve estar relacionada nemn ao ttil — a obra ndo
pode ser utilizada como um objeto comum, ndo deve, em
suma, servir para nada —, nem ao prazer sensual ~ que deve
ser mantido afastado. Que a arte nao deve estar sujeita ao
julgamento intelectual assim como nao deve estar sujeita
ao julgamento moral. Que a arte ndo tem regras, s6 o autor
é o legislador de sua obra - uma espécie de demiurgo que
determina a regra de sua arte. Que a arte tem o dever de co-
municar universalmente, pois se apresenta como uma fina-

27. Neologismo que € apenas uma das tecnologias da comunicagdo e
das imagens &s quais estamos habituados. Cf. Revue d'Esthétique, n? 25 (1994).
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lidade sem fim, ou seja, alcanga objetivos da natureza sem
ter ela mesma um propésito determinado.

A todos esses requisitos, as tecnoimagens opdem um
fim de n&o-receptor. A técnica que gera as representacdes é
um instrumento complexo, que tem algo de utilitdrio: requer
instrugdes de uso. A atividade intelectual (célculo, digita-
¢ao, operagdes com programas de computador) lhe é indis-
pensavel e prioritiria. A unicidade do autor é grandemente
abalada pela necessidade de uma equipe trabalhando em
conjunto. A unicidade da obra produzida é negligenciada
em favor de um desenvolvimento de possibilidades ofereci-
das pela matriz e que podem explorar numerosas midias.
Dotada de uma vida quase autdnoma, a obra digital pode se
multiplicar, se modificar indefinidamente, basta dota-la de
parametros para que se desenvolva; ndo existe obra parada,
consumada. Teoricamente, a obra — imagem digital - nunca
deixa de ter possibilidades infinitas®. Enfim, a comunicacio
universal mudou de sentido, ndo tem mais de ser conquis-
tada por intermédio da interpretagdo das finalidades da na-
tureza, mas, desde o inicio, se vé diante da transparéncia das
opera¢des que serviram para produzir as tecnoimagens.

Pode-se facilmente imaginar que todas essas caracteris-
ticas criam desconforto aos que precisam comentar e apoiar,
julgar a atividade artistica: podemas afirmar que as tecnoi-

28. Philippe Quéau, Metaxu (Champ Vallon, 1989); Le virtuel (Champ
Vallon, 1993).
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magens pertencern a esfera da estética, ou devemos deixa-las
de fora? Ou, ainda, como falar delas? As obras, até a chegada
dessas produgdes de computer arf, podiam ser descritas — uma
parte do trabalho do critico consistia na descrigao das obras.
Elas estavam ali, em uma estabilidade muito pouco abalada
pelas instalagbes efémeras ou pelo esvanecimento dos ob-
jetos. Com as tecnoimagens, o que o critico precisa descre-
ver ndo ¢ a imagem, resultado passageiro de um processo,
mas o préprio processo de elaboragdo, que exige um conhe-
cimento dos procedimentos utilizados, um vecabuldrio e
uma gramdtica que escapam ao ndo-iniciado. Se ele se con-
centra no que estd vendo na tela, enreda-se em um contra-
senso 6bvio, tanto que tendera entdo a aplicar os critérios es-
téticos ao que ird tomar como obra: a originalidade, o estilo,
o material e a maneira, a composi¢io, o ‘sentido’. Ora, ndo ha
nada desse género a ser salientado nas tecnoimagens, gue
6 sdo originais em virtude de seu modo de produgdo e ndo
pelo que apresentam, e que s6 tém sentido ao se manifes-
tarem como tecnoimagens.

A resposla a esse desconforto serd portanto, na maior
parte dos casos, o siléncio, o que é uma maneira radical de
excluir um objeto do campo da estética. Em outros casos,
assistiremos a ocorréncia de ataques dirigidos contra a so-
ciedade de comunicagdo que produz tais insanidades e vem
perturbar a ordem da arte, sua vulgata. Quanto aos tedricos
da arte, sensiveis a perturbagio do sitio estético, esforgam-se
para ampliar limites, mas dedicam-se a qualquer outra coisa
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que nao seja as tecnoimagens; pois estas ainda nao deram
provas suficientes de sua legitimidade! O rap, as pichagdes,
a culinaria e a tapegaria sdo admitidos, mas nao o que tem
a ver comn a tecnologia®. Encontra-se ai o velho combate da
arte contra a técnica, que se alimenta sempre das mesmas
razoes; mecanizacéo, repetigao, falta de aura, que devem ser
banidos. {(Sem se perguntar como advém a aura de uma obra
e por meio de quem. Nem pensar no comego doloroso da
fotografia como arte.)

Contudo, apesar de todas essas relutincias frivolas, a
arte nascida das tecnologias de comunicagio segue seu ca-
minho, mesmo que fora da sociedade bem pensante. Ela en-
contra apoio entre os que tém interesse em seu desenvolvi-
mento: os industriais, as grandes empresas internacionais
de microeletrdnica, os produtores de filmes, ou simplesmente
os pesquisadores de informadtica.

O Estado, por razdes evidentes de concorréncia e de
competi¢ao, nao fica mais indiferente a esse ramo de negd-
cios; é bem verdade que, em paralelo, o aspe'cto artistico dei-
xa-o relativamente frio. Projetos para um polo de avango
tecnolégico dedicado a arte continuam nesse status. As sub-
vengdes que afluem para os festivais, os fundos de arte con-

29. O empreendimento estético preconizado pelo pragmatismo anglo-
saxdo funda o critério da obra na experiéncia e critica a estética tradicional
por seu elitismo, Ao mesmo tempo, tenta fazer com que sejam admitidas
as manifestagdes de arte popular (proveniente do povo) no santudrio dessa
estética. (CE. Richard Shustermann, Lart & Iétat oif, Ed. de Minuit, 1992). Se-
ria admitir que ndo ha experiéncia estética no caso das tecnoimagens?
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tempordnea, s30 suspensos para projetos como o Métafort*,
cuja vocagdo confessa é ser o local de reunido dos artistas e
dos pesquisadores em computer art.

O impulso de um novo instrumento que causa grande
alvoroco, a Internet, sera suficientemente forte para emo-
cionar enfim a critica e 0s poderes publicos? Trata-se de uti-
lizar essa rede de comunicagdo quase planetdria para nela
abrir o que se chama de sifes artisticos. Nada a ver, bem en-
tendido, com o ‘sitio’ da arte tal como o pensamos normal-
mente. A idéia que estd por tras dessa instalagao na rede é
a organizagio de um local para o encontro de artistas, para
a troca interativa de projetos em curso, para a construgdo de
uma obra comum, na qual possam intervir os supostos ‘uti-
lizadores’, que acabariam se tornando verdadeiros artistas.

As auto-estradas da informagdo, que se desenvolvem
por razbes evidentes de velocidade de acesso a informagao,
de possibilidades de consultar arquivos a distincia, e que
pedem a intervengio de todos para fornecer novos dados
ou troca-los, permite sonhar com uma Cidade das Aries Vir-
tuais, onde cada um seria artista sem obstaculo de tempo
nem de espago, em resumo, quebrando o gelo das institui-
cdes rigidas e passando através do espelho, numa viagem

sem fim pelas maravilhas da arte.

30, O Métafort d’Aubervilliers define-se como uma comunidade de
trabalho interdisciplina, o né de uma rede de parceiros, espécie de forum
onde debater uma nova ética e a estética da técnica. Cf. Pierre Musso e
Jean Zeitoun, Le Métafort d’Aubervilliers (Ed. Charles Le Bouil, 1994).
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Realidade ou utopia, numerosos ‘servidores’ se instalam,
algumas revistas comegam a ser publicadas, iniciando uma
reflexdo sobre esses novos dispositivos. A arte de amanha
sera feita por intermédio das auto-estradas da informagdo?
A questdo merece ao menos ser colocada. E, se ela nio co-
move muito os atores tradicionais do sitio da arte, que ape-
nas a repelem com horror, um piiblico cada vez maior se in-
teressa por seu desenvolvimento™.

Claro, restam numerosos pontos a serem explorados,
como por exemplo: a entrada na rede por intermédio de ser-
vidores serd administrada pelos idealizadores do servi¢o, e
0 acesso sera livre? Os servidores, miltiplos, provavelmente
mirados em alvos particulares, ndo ameagardo dispersar 0s
supostos habitantes da Cidade Virtual ideal? Sao muitas ques-
tdes que repetem em outro registro aquelas mesmas coloca-
das pela arte tradicional e que ddo destaque a pontos cruciais
que passam muitas vezes despercebidos ou séo deliberada-
mente ignorados.

Se as tecnoimagens e seus desenvolvimentos pudes-
sem ajudar a redefinir o que é a arte, seu sitio, seus objetos
e seus atores, reunindo assim o trabalho empreendido pe-
los préprios artistas em seu proprio sitio, ja seriam detento-
ras de todas as virtudes ‘estéticas’ desejéveis — aquelas do
dominio da critica. Sem falar de vanguarda, seriam realmen-
te a parte viva da arte contemporanea.

31. O evento Imagina realizado todos os anos em Monte Carlo, sob a
égide do Institut National de I'Audiovisuel {INA), registra um nimero ex-
ponencial de visitantes e nao apenas de industriais.

.

CONCLUSAO

Agrupamos aqui as constatagbes preliminares: a arte con-
temporéanea é mal apreendida pelo publico, que se perde em
meio aos diferentes tipos de atividade artistica mas é, contudo,
incitado a consideri-la um elemento indispensavel & sua inte-
gragdo na sociedade atual. Aonde quer que se va, ndo importa
o que se faga para escapar, a arte estd presente em toda parte,
em todos os lugares e em todos os ramos de atividade. Que-
rendo-se ou nio, a sociedade tornou-se ‘uma sociedade cul-
tural’. No nivel artistico, as conseqiiéncias sdo tio perturba-
doras quanto a confusdo que se opera no espirito do ptiblico.

Com efeito, em tal sociedade, o imperativo de ter de ‘ser
criativo’, de ter de ‘produzir arte’, abate-se sobre os deciso-
res: politicos eleitos, administradores encarregados de resol-
ver 0s problemas urbanos, sociais, de integragao das dife-
rencas étnicas dentro de um vasto ‘lugar comum”. As obras

1. Joseph Mouton, 5ois artiste {Aubier, 1994).
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de arte — escultura publica, projeto paisagistico, conjunto
arquitetdnico, decoragdo de salas de reunido - sdo reputadas
como portadoras de uma resposta aos problemas da cidade.
A arte é o local de reuniao simbolica, unificador das diferen-
¢as, que deve exercer a fungio de ligagao e servir de substi-
tuto a uma coesdo dificil de ser conseguida; em suma, deve
tomar o lugar do consenso politico.

Essa operacao de reunificagio ndo data de hoje: a ati-
vidade artistica sempre foi requisitada pelo poder para dar
visibilidade aos conceitos que lhe servem de principios. Arcos
do triunfo, castelos, planos urbanisticos, avenidas em pers-
pectiva, jardins e parques reais, teatros, essas realizagbes sem-
pre responderam a uma concepgao definida pelo comandita-
tio; é ele que escolhe a execugdo desse ou daquele projeto,
o que melhor corresponde a idéia que faz de sua propriaima-
gem - do que ele pretende exibir como imagem.

Tratar-se-ia, nesse contexto, de uma decisdo centrali-
zada, de uma orientagio determinada e de um processo clas-
sico de decis8o em trés etapas: deliberagdo, escolha e rea-
lizagdo, que deviam ocorrer em seqiiéncia. Mais ou menos
hesitagdes ou falhas no esquema ndo tornariam objeto de
questionamento o fato de que a realizagdo do projeto era en-
dossada pessoalmente pelo comanditério. Tratava-se em es-
pecifico de ‘encomendas’ no sentido estrito’.

2. Michael Baxandall nos mostra coma, no Renascimento, essas enco-
mendas chegavam ao extremo detalhamento: temas, fortnas, cores, forma-
to, materiais, local de instalagio da obra encomendada {L'eeil du quattrocento,
Gallimard, 1985).
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Mas o que ainda se chama de ‘encomenda’ ndo existe
mais em uma sociedade de multicentros, o que significa tam-
bém multirracionalidade e multifinalidade, Em outras pala-
vras, a decisdo da ‘encomenda’ se reduz a um desejo de co-
municar uma imagem (a da cidade pelo politico, a da nagao
pelo ministério} que possa provocar uma apreciagio lison-
jeira do presumido comanditirio, mas uma imagem que é
definida em sua forma e seu contetido somente pelo sim-
ples adendo do qualificativo ‘artistico”. Em outras palavras,
a realizagdo de um trabalho artistico desejado pelo coman-
ditario permanece no nivel puramente tautolégico: “E ne-
cessario criar alguma coisa artistica, portanto € preciso enco-
mendar alguma coisa artistica aos artistas, uma vez que séo
os artistas que produzerm arte”. A argumentagio pdra por ai.
O prosseguimento depende da rede de relagdes mantida
pelo politico eleito (ou administrador) com o dominio da
arte, das situagdes e de oportunidades — as recomendagdes
de um ou de outro, o desejo de fazer bonito tanto quanto o
vizinho — &s quais vem se somar o peso da assinatura: o tra-
balho serd tanto mais artistico quanto mais renomado for o
artista que o concebeu.

Assim como falta a ligagdo entre uma orientagao politica
definida e sua visibilidade publica, da mesma maneira os es-
teredtipos intervém agora em seu lugar: um parque publico, a
instalacdo de um ecomuseu, o lancamento de uma empreita-

3. Paysages sur commande, Colloque de mars 1988 (Le Triangle, Rennes).
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da artistica de grande porte — quem nao tem seu festival de
verdo ou de outono? Pouco importa o conteddo da empreita-
da, contanto que ela exista e que o evento seja elogiado.

A encomenda ndo funciona mais como tal, mas como
uma demanda.

Na qualidade de demandante, o decisor, que & também
o financiador da operagfo, pratica essa atividade artistica que
dissemos ser, na sociedade de comunicagao, distinta da ati-
vidade propriamente estética. Ele estende essa atividade por
toda parte onde intervém como ‘demandante de arte’. Em um
caso, ele pode se fundir a um artista conceitual na medida
em que enunciar sua demanda, formuléd-la, significa pratica-
mente realizd-la. “Eu quero a arte, portanto, sou um artista.”
Em outros casos, ele faz ‘figuragdo livre’,

Ja haviamos visto os ‘profissionais da arte” reivindicarem
para si uma fungdo artistica; agora temos os profissionais da
indtistria, dos bancos e da politica como criadores.

As obras de ar{e véem-se, entao, nao somente confron-
tadas com a estrutura da comunicagdo do mercado —no qual
os artistas, a despeito de nao controlarem as regras, podem,
no entanto, gerir © uso € nutrir sew trabalho, como vimaos -
como também com essa extensao totalizante de uma ativi-
dade no dominio da arte, extenséo para cima e para baixo,
que pode conduzir a seguinte conclusdo:

Em uma sociedade de comunicagdo, a criagdo artistica
¢ a atividade mais requisitada, mais demandada, e talvez a

Unica que convém perfeitamente a circulagao de informa-

o
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¢Bes sem contetidos especificos — capaz de, por isso mesmo,
assegurar o funcionamento das redes em seu aspecto exclu-
sivo de redes. Assiim, a visualizagdo do préprio sistema estd
assegurada, um beneficio ético: a igualdade de todos os in-
tervenientes designados como criadores. Por meio dessa pra-
tica universalista, a comunicabilidade da arte, que Kant con-
siderava um dever, torna-se a regra. Outro beneficio, desta vez
politico: ao se internacionalizar, a arte torna-se o signo de uma
vontade de reunido, de concérdia, da qual os regimes politicos
ndo podem escapar. A imagem simbélica de uma nagao se en-
contra tomada por esse imperativo — por isso os posiciona-
mentos de um “Estado cultural’.

Como constatamos na introdugéo, o contraponto des--
sa politica, contudo, é uma impressdo confusa, uma incom-
preensdo no que diz respeito ao piblico - onde esta o artista,
onde esta a arte? — e ao mesmo tempo — © que parece con-
trario ao principio de comunicabilidade universal - seu dis-

tanciamento.



